










他 者 との コ ミュ ニ ケ ー シ ョ ンの 問 題














ソフィ ・カル(SophieCalle〈1953-〉)は,1979年の作 品 《眠 る人 々》(LesDormeurs)
で フラ ンス美術界 に知 られるよ うにな った。以 降,今 日まで20年余 りの間 に,カ ルは,写 真
とテキス トとの巧妙 な組合せによるイ ンスタレーシ ョンや映画,小 説,詩 な ど,さ まざまな ジャ
ンル形式 を横断す る作 品を次 々に発 表 してきた。
ソフ ィ ・カルの作 品がなぜ多 くの人々を惹 きつ けるのか。 なぜ多 くの批評 家が注 目している
のか。 その大 きな理 由の一つ は,お そ らく,一 方 でカルの作 品が男 ・女,自 己 ・他者,虚 構 ・
現実 とい った普遍的 な二項対立のテーマを扱 い,他 方 で,主 に写真 とテキス トとの巧妙 な組み
合 わせで作品 を発表 してきたか らだ ろうと思 われ る。 だが,こ れまでカルの作品 につ いては,
カルが女性芸術家で男女 の問題をモチーフ として扱 ってい ることか ら,し ば しば ジェンダーや
フ ェ ミニ ズムの立場か ら扱われた り,ま た,彼 女 の生 活での特異な行動 との連 関で精神分析学
の立場か ら扱 われ た りして きた。けれ ども,こ れ らの先行研究 はいずれ もカルの作品 の一側面
に言及 した もので,彼 女の芸術世界 の全体 の根幹 に迫 るものとは言 えないよ うに思 われ る。私
は数 多い先行 研究の 中で イヴ=ア ラ ン ・ボア(Yve-AlainBois)と長谷川祐 子の批評論考 に
注 目したい。 なぜな ら彼 らの論考は,一 方 的に,ひ とつの思想 を作品 に押 しつ けるのではな く,
と もに作品の表現形式や観者の まな ざしを重視 した上 で,作 品 の意 味を問お うとして いるか ら
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である。ボアからは,特 に,「記録の構造」の参照というカルの作品の独 自な表現の仕方を参
考にし,また,長谷川からは,自 己と他者との関係性(他者 とのコミュニケーション)と いう
ものに注目したい。私は,こ れら二人の観点の,作品における融合が,カルの 《盲目の人々》
(LesAueugles,1986)に実現されていることを明 らかにしたい。「他者 とのコミュニケーショ
ン」の多様で多義的なあ り方が,カ ルの独 自な表現形式 と編集,展 示デザイ ンにより,《盲目
の人々》に典型的に表されているのではないだろうか。カルは,一貫 して日常的な自己と他者
との関係性,す なわちコミュニケーションを解体 し,批判する状況を作 り呈示 してきた。それ
は,主 に写真と文字テキス トの巧妙な組み合わせで,徹 底 した 「記録の構造」への欲求で作品
化されてきたのである。
1.ソフィ ・カルの初期作品とこれまでの作品批評
他者とのコミュニケーションの多様性 と多義性を主に写真 とテキス トとの組み合わせで構成
するカルの作品は,多層的構造を持 っているといえる。それ故にカルの作品批評 も,ひとつで




1あ る。または,出版活動を展示主義の批判へ と結び付ける,作中の写真を写真史の変遷か ら読
み解 く,テキス トの物語性を文学的な領域に位置づけるものなど多様な例が挙げられる。
トッド・アルデン(ToddAlden)は,論文 「FamilyPlots(家族の構想)1」において,カ













現が所々にあるが,長 谷川の観点から見れば,そ れは探究する自己の一部で しかないと思われ



















性としての立場よ りも,自己と他者 との関係の根底にあるものを明 らかにすることの方 にある
と考え られるからである。
即ち,カルが他者 として興味を持つのは異性に限らない。カルは,家族や友人から,無名の,





イヴ ・アラン・ボアは,論考 「キャラクター ・スタディー(人格研究):ソフィ ・カル3」に
おいて,正 当にもカルの創作活動の全体を把握するために,複数の分野における部分的な批評
を掻き集めても,よい結果は望めないと述べている。その上でボアはカルの作品における重要
な一つの特徴 として,「記録の構造」の問題をあげている。 ボアによれば,カ ルは,単 に美的
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形式的な欲求からではな く,徹底した記録への衝動か ら写真への関心を抱いているという。そ
の根拠の一つとして,《ヴェネツィア組曲》の中にある無作為に隠 し撮 りされた写真が例 とし
て挙げられている。 この隠し撮 りの写真は技術的にも平凡なショットで視野も曖昧である。 し
たがって,カ ルの関心は写真の技術的な側面にあるのではないといえよう。カルは,犯罪の調
査報告書や医学実験のレポー トで使用 される写真のように,詳細に対する徹底 した記録の道具
として写真の剥奪的で窃視症的な面 と,真実を抉 り出すようなサディスティックな側面に,関
心を寄せているとボアは指摘する。即ち,芸術的な写真や 日常的なスナップ写真 とも異なる,
写真の攻撃的 ・批判的機能を踏襲 して,写真による制度的な抑圧 を暴露しようとす る点で成功
しているとボアは評価する。 これがまさに 「徹底 した記録性」,あるいは 「記録の構造」を意
味する。
長谷川 は,論文 「いま再び救済としての写真行為に向けて:ソ フィ ・カルが結ぶ唯一の関




川 は主張する。それは,写真を 「撮る」または 「見る」 という身体や主体(自 己)に 関わる行
為 としての肉体性を意味する。長谷川によれば,写真を 「見る」行為を私的な作業 として初め
て示 したのがロラン ・バル トだとすれば,「撮る」行為に独 自の肉体性を与えて実践 したのが
ソフィ・カルだという。 というのは,カ ルが自らの身体を使 って,実 践的に他者 との 「唯一
(無二)の 」関係状況を形成 し,その状況を 「撮る」ことで自己の姿や他者のポー トレー トを
呈示 しようとしているからである。その際 「撮る」行為は,初期の作品と 《盲 目の人々》 とに
おいて異なっている。《盲 目の人々》までの初期の作品における 「撮 る」行為は,他 者への接
近の手段 として,他者の見えない肖像に向か って間接話法的になされたのに対 し,《盲 目の人
々》では直接話法的な行為になっているといえよう。
以上から,カルの写真は,一方で徹底 した 「記録幽 の問題であると共 に,それは,単 なる
ルポルタージュや ドキュメンタリーではなく,写真を介 した他者 と自己との関係,即 ち撮る/
撮 られるものとの関係を,撮 る ・見るという写真行為と伴って思索されるべきものであるとい
えよう。
以下,ボ アと長谷川の研究成果をよりどころに,作品 《盲 目の人々》の特色 と意義 とを明ら
かにしたい。カルは,創作活動を通 じて自己と他者の関係を意志疎通 ・伝達のコミュニケーショ





盲 目を記録 しようとする欲求は,い ったいどういうものなのだろう。カルにとっての 「盲目」
には少なくとも二つの意味があるように思われる。
前章で言及 した長谷川とボアの視点は,作 品に対 してフェミニズムや精神分析 といった既成
の概念を当てはめるのではな く,作品分析から考察を構築する実践的なアプローチを重ん じて
いる。本章では,こ の二人の分析の実践的態度を参照 して,ソ フィ ・カルの芸術作品 《盲目の
人 々》を中心に 「関係性の意味」 と 「記録の構造」 という二つのレベルに分けて分析す る。
「関係性の意味」のレベルにおいては,長 谷川の写真行為に基づく視点を踏まえて写真を介 し
た自己と他者 との関係性 に注 目し,初期作品との違いを明確 にする。 また,「記録の構造」の











《ヴェネツィア組曲》は,カ ルがパ リの町の中で気 まぐれに追跡 した人と,偶然にもその日
の内に紹介され知 り合いになったという出来事の記述から始まる。カルは彼の旅行を秘かに追
跡することにして,彼 の行動を日誌のように記述 し,後ろ姿を写真に撮る。作品は,この尾行




般的にありがちな関係にな り得ず,微 妙で不安定な名伏 しがたい関係,公私の境の曖昧な関係
を形成するのである。
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1980.219(火)15:20/私は彼 について いく。柱の陰 に隠れて,彼 の




は,他 者に見 られる自己という逆の関係性を示 し
ている。《ヴェネツィア組曲》で見られた関係性の
構図が,全 く逆 の構図 とな って現 れるのが 《尾
行》である(図2)。カルは母親に頼んで探偵を雇 っ
て もらい,あ る一 日の自分 自身 の素行を調査 させ
るのである。《ヴェネツィア組曲》 と同様,写 真 と
テキス トによって構成されたこの作品には,今度は追跡されるカルの姿が写真に写されている。















カルは,い わば非 日常の特殊な盲目性から,日常的な盲 目性へと眼差 しを移行する。つまり,
盲目を日常的な身体の経験として生きる盲目の人 々に向ける。特に生まれつきの全盲の人々,
カルが眼差 しを向けた誰よりもずっと前から,眼差 しやその他のあらゆるものに対 して盲 目の
人々に向ける。 この作品が他よりも傑出しているのは,盲 目によって見ることの経験を逆説的
に問い直すからである。
《盲目の人 々》は1986年に初めて発表される。 カルは23人の生まれつきの全盲者に美 しい
と思うイメージを尋ねる。彼 らの言葉による回答をテキス トにして,彼 らのモノクロのポー ト
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図2《 尾行》1981
レー ト写真一枚 と彼 らの回答からイメージされた
最大3枚 までのカラー写真を一組み として構成す
騾纛撫憾 磊ラ搾驚









ある。 この一文によって,カ ルは他者 との関係は,質問と回答というひとつの対話によって取
り結ぶことが分かる。次に盲 目の人々のポー トレー ト写真を見てみよう。被写体の顔を正面か
ら撮ったモノクロームの写真は,彼 らの目が真直 ぐ前を向いて,写真を眺める者を見つめ返す
かのようである。 しかし,実際には彼 らの目がカメラの レンズや写真を見 る者を見返すわけで
はないという事実は,見 る者に居心地 を悪 さを与
える。なぜな ら写真を見る者から被写体への一方
向的な関係が成立 していることに気付 くか らであ
る。他者(盲 人たち)に 対す る視線の図式が想起
されて,見 る者は写真を見る行為 自体が一種の暴
力的な力関係 に荷担することに気づかされる。つ
まり,カ ルは自己の立場に見 る者を巻き込 み共犯
的に他者 と対峙させて,自 己と同じ立場で他者 と
の関係を結ばせるのである。
23組の写真 とテキス トの組合せには順番がある。




図3《 盲 目の人 々》1986





最初の人の顔は,ポ ー トレー ト写真に見ることができる。その人は男性で髭を少 し生やして
いる。年齢は不明だが,歳 をとってはいない。鼻の筋が通って端正な顔つきをしている。そし
て,二 つの目はどちらもレンズを通 してこちらを 「見ていない」。 この写真を見る者は,男性
がこちらを見ていないことを最初の序文によって予め知らされているのだ。従 って,彼 は正面
に顔を向けながらも,レンズと撮影 された瞬間を通 して見る者を見返すことはな く,彼の顔は
見る者によって永遠に見 られるばかりである。
彼は,カ ルの質問 「美のイメージとは何か」について答える。「私が見た最 も美 しいもの,
それは海です。視野の果てまで広がる海です」。このテキス トは,日 本国内での展示用に松浦
寿夫が邦訳 した ものであるが,フ ランス語版では次のようになる。"Laplusbellechoseque
j'aivuec'estlamar,lamerapertedevue"ここに,一つの言葉の遊びが見出せる。それは,
邦訳にある 「視野の果てまで」 という箇所にある。 フランス語では"apertedevue"に相当
する。「見渡す限 りに」の意味が一般的に当てはまるこの慣用的な成句の"per七edevue"の
部分は,"pertedelavue"「失明」 という別の成句 と非常 によ く似ている。つまり男性の
「見渡す限りの海」の言葉には,「失明するほどの海」という言葉が伴っている。そして,こ の





ではないが,世 に数多存在する海の写真から選択 し提示 したのは彼ではな くカルである。 この
カルの身振 りは,大 変興味深い。なぜなら,他人が撮影 した写真を流用することによって,自
らの視点として写真を示す責任から逃れる結果となっているからである。
この写真のもう一つの重要な点は,画面の外か ら照 らされる太陽の光によって海面が反射 し
ている光景にある。眩 しさは光の過剰によって一種の視力を奪 う。カルが示 した海の写真は,
海の眩しさを,つ まり 「失明するほど(眩 しい)海」をまさに表 しているといえよう。
一方,最後の盲人によって,作 品は内側から終わ りを迎える。その盲人は最初の人 と同 じく
男性だが,そ こにはカラー写真がない(図3,右 下)。顔写真とテキス トだけが提示されてい
る。テキス トには次のように書かれている。「美 しいもの,私 はそれを断念 しました。私は美
を必要としない し,頭の中でイメージを必要 ともしません。自分が美を観賞できないので,私




して,こ の質問の解体と同時に他者 との関係は繋がりを失 って,終 わ りを迎える。印象的なの
は,最後の人の 目が他のどの盲 目の目よりもまっす ぐに見返 していることである。見返すはず
のない彼の眼差 しは,写真を見る者すべてを見抜 くかのように,適切な焦点距離を持 って此方
を見つめているのである。
次に,記録の構造,編 集,展示のレヴェルから 《盲 目の人々》を見てみよう。 ここでは,カ






けれども 《盲 目の人々》が特殊なのは,かれ らの眼差 しは此方を向いているにもかかわら
ず,永 遠にこちらと対峙しないし,交差することがない。
b.イメージ写真。美のイメージとしてのカラー写真は,テキス ト以上のあるいはそれ以下











c.配置と展示。ポー トレー ト写真,テ キス ト,美のイメージ写真の配置への配慮 は,作品
の全体の意味を示 している。盲人の写真とその真横に設置されたテキス トの額縁 は,顔 と
言葉を発話行為として結びつける。イメージ写真は,その二要素 とは異なる方法で壁に立




テキス トは簡潔で読みやす く,言葉が選ばれていること,そ して写真 との配置関係,全 体
の設置順序など,カルの作品は見る者が作品をどのように享受するかに細心の注意が払わ





か。少なくともソフィ・カルにおいては,他者(自 己)へ の眼差 しを通 して,そ の関心が見出
される。盲人の顔写真を目の前にした時の奇妙な感 じはなぜ生 じるのだろうか。それは,彼 ら
が見返 さないことを我々は知ってお り,彼らの視線の方向が正面やカメラ ・レンズの焦点から
ずれているからである。 この非一交差の状況が,見 る者の居心地を悪 くさせると同時に,彼 ら
の視線は,見 る者を通 り抜けて別の 「何か」を見ているのように感 じさせもするのである。
例えば,前述 した最初のポー トレー ト写真の顔は,果て しのない海の美しさを述べた人であ
る。彼は右 目を此方に向けそして,左 目は画面の外に向けられている。そ して左の眼球は顔の
右から照射されている光を反射 して光っている。逆に最後の,美 について語ることを拒否した
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ルのナ。一シ。ンによ。て,人の関
係が明 らかにされるところか ら始め られている。









この簡潔な説明によって,作 品が旅行のパー トナー との共同制作であることが判る。(その
共同制作者はグレッグ ・シェパー ド(GregShephard)という男性である。)そして,旅行 と
撮影が2人 の関係をつなぎとめる重要な要素であったことが判る。
《ダブル ・ブライン ド》における映像は,こ とごとく,見る者 との眼差 しの非一交差として
見出される。それは,二人の撮影者による相互的な観察の関係であるとともに,二人の被写体
がカメラの眼差 しを互いに避け合 う状況を表 しているといえるだろう。例えば,旅行の始めに
サングラスをかけたまま眠 り込むグレッグの横顔の場面がある。サングラスをかけた彼の眼は
閉じられて横を向いている。一方の逆の立場を示す例は,終盤の車内鏡に映 ったカルの場面に
ある。鏡を通 してカメラ ・レンズに覗かれたカルの顔は,サ ングラスで眼を隠 して別の方向を
向いている。つまり,この二重の観察関係は 《盲目の人々》における眼差 しの非一交差 とは,
また異なる意味をもつのである。
カルの作品は,写真 とテキス トによって構成される点で,ロ ラン ・バル トが論文 「第三の意
味」のなかで言及 したフォ トグラムと物語,叙 述とを結びつける芸術,す なわち写真=小 説
(フォト・ロマン)8の形式のす ぐれた作品だともいうことができよう。 しかしながら,カルの
写真は物語の一場面を再現してテキス トを補完することで,単 に享受する者を楽 しませるだけ
ではない。写真 とテキス トのふたつの要素の組み合わせによって,そ の間で新たに派生するも
のを産み出す。カルが得意の戦略として示す手法は,こ の組み合わせにある。生のイメージと
は異なる新 しい 「意味するもの」を暗示するのである。例えば 《盲目の人 々》では,果 てしな
い海 という言葉に,光 に溢れる海の写真を呈示 して,「失明す るほどの海」を諧謔的に示す。
《ダブル ・ブライン ド》においては,2人 が共 にしたベ ッドの シーツの乱れた映像 に 「No
SexLastNight」というダイアログを対峙 して,ベ ッドが持つメタファーを裏切る。要する
に,映像に映されたままの形象から読み取 られる意味(普 通の男女関係の痕跡 としての乱れた






を初期の作品から一貫 して実践 している。盲目性への関心は,そ の延長線上にある。
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二つの作品の盲 目性は相異な っている。《盲 目の人々》においては,視 覚の喪失によって獲
得 された豊饒な見る(知覚)行為 としての盲 目性であるだろう。ポー トレー ト写真のもたらす
眼差 しの非一交差は,写 真を見る行為に潜む残酷な暴力性を我々に突きつける。また,テ キス
トは盲目の彼 らが記憶する独 自の美の経験を語る。それは眼の代行として拡張 した身体の知覚
経験 によるものであ り,視覚 に頼 る我々に新たな驚きを与えるものである。そ して,テ キス ト
に対応する美のイメージ写真が,美 の概念における彼 らと我々との間にある,形象では越えが
たい隔た りを強調する。 もしこの隔たりを越えて彼 らに接近を試みるならば,我々は眼を閉 じ
て見ることを止めなければならないだろう。なぜなら,彼 らが語る美は彼 らの記憶や内面 とい
う見えない場にしか存在 しないことを,作 品は示 しているか らである。
従 って 《盲 目の人々》における他者 との関係は,23組の写真 とテキス トの一組毎に立ち現
れているといえるだろう。見 る者はカルの眼差 しを介 して彼 らの豊かな盲目性 に出会い,視 覚
の放棄 によって得られる新たな美の経験を認知する。つまり,我々は新たな盲 目性を得 るのだ
といえよう。
一方 《ダブル ・ブライン ド》における 「盲 目性」は,逆説的に露呈する。カメラという機械
的な目が,過剰に他者を観察する一方で,彼 らが各々カメラに向か って語る回想 と思惑(記 憶)
が,相 手の内面と互いに交換 されないために,彼 らは 「何 も見ていない=盲 目の」 ように見え
る。
つまり,この二つの 「盲目」の作品は,カ メラの目・カルの目・他者の目が,不 可視 と可視
によって身体の目との分離と重複を繰 り返す点で複雑な様相を見せる。そして,写 真(映 像)
の被写体が レンズに眼差 しを向けたとき,作品を見る者の目との交差/非 一交差の対峙関係を
形成 して,眼 差 しを巡る諸関係はさらに重層的なものとなる。映像がそのイメージとは一見,
関係のないテキス トと対峙 した時,見 る者の眼差 しは映像が写 し出し得ない不可視の領域へと
差 し向けられる。この際 見る者の目は何 も見ていない。内面の中に意識が集中し,結局,見
る者は宙を見つめ,盲 目となる。
カルの好む眼差 しの操作は,ロ ラン・バル ト(RolandBarthes<1915-1980>)の言葉を
借りるな らば,あ りふれたイメージの影に隠れて見る者の眼差 しを 「不意打ち」する点にある。
ここで言う 「不意打ち」とは,写 真史の初期において見 る者が写真を見たときの驚きとしてで
はな く,「それがなぜ写されたのかわからなくなるとき」に 「不意を打つもの=驚 くべきもの」
として見 る者に与える 「真の」驚きの意味である9。つまり,カ ルの写真は,伝統的な撮影技
術と構図で平凡なものに見せながら,作品に近づいてよく見る者に撮影の動機と意図を逆転的
に見せることで不意打ちする。例えば,《盲 目の人々》のポー トレー ト写真が,使 い古 された
証明写真のような構図で,彼 らの見えない眼の方へ我々の眼差 しを誘導するように,見 ること
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の戦慄 をふい に触発 するのである。
おわ りに
他者 との さま ざまな関係性が,カ ルの作 品の大 きなテーマである。常識的で安定 した他者 と
の関係 を揺 さぶ り,そ れ まで抑圧 されていた新 たな,し か し極 めて不安定な関係状況 を生 み出
そ うとす る。初期 の作品 における他者 との関係性 は,「見 る/見 られ る」 という限定 された関
係 における コ ミュニ ケー シ ョンの不在 を問 うものだ といえる。 これ に対 し,《盲 目の人 々》 は,
「眼差 し」 を介 して写真 とコ ミュニケー シ ョンの あ り方が重層 的に結 び付 け られてい る。 この
よ うな意味 で,カ ル は他者 との コ ミュニケ ーシ ョンという根 本的なテーマを,独 自な表現 の仕
方 で以て呈示す る。 そ して 「徹底 した言己録 性」 としての映像 の使用 と,生 の映像材料の編 集,
作品展示 という発表の独 自性 こそが,カ ル の優れた芸術的観 点であるだろう。
カルの写真(映 像)は,作 品か らその一枚(一 コマ)を 取 り出 し,巷 で氾濫す る強烈 なメデ ィ
ア映像 とを見比べ るな ら,し ば しば,あ ま りに平凡なために前 時代 的な もの とさえ感 じられる
だろ う。 しか し,ひ とたび作品の中に的確 に配置 され るや,他 者 との特有の関係性が生 じ,我 々
の見 る感 覚を不意 に刺激す る。 これ は写真 とテキス トとの巧妙 な配置が,映 像の本質的 な部分
(バル トの 「《それはかつて あった》」 あるいは見 る者 の内面 に語 りか けるなにか1°)を浮上 さ
せ るか らではないだろうか。 と りわ け二 つの 「盲 目」 の作品 は,伝 統的な ものへ の回帰を求め
るのではな く,む しろ現代 にお ける映像 の氾濫 と混沌 で摩耗 された我 々の 「画像 を見 る感覚」
















8ロ ラ ン ・バ ル ト 「第 三 の意 味」,『ロ ラ ン ・バ ル ト映 画 論 集 』諸 田 和治 編 訳,ち くま学 芸 文 庫,1995年,
p.470
9ロ ラ ン ・バ ル ト 『明 るい 部 屋 』花 輪 光 訳,み す ず 書 房,1985年,pp.48-49。
10注9,pp.94-95。
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